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0. 序
マルセル・デュシャン（1887〜1968）は、初期は画家として活動してい
たものの、そのうち絵画自体に限界を感じ、1910 年代に日用品をアートの
文脈に置くという新しいアートの方法を考え付いた。これが今日《泉》
（1917）に代表される「レディ・メイド」の概念である。レディ・メイドの
誕生により、アートがそれまで持っていた意味はまったく別のものに変わ
らざるをえなかった。そしてそれ以前のアートの延長として、レディ・メ
イド以降のアートは語ることができなくなってしまった。このレディ・メ
イドの製作を通して、デュシャンはそれ以前のアートがもはやその権威を
剥奪され、破壊され、アート自体がもつ可能性が以前よりもさらに広がっ
たということを示したといえるであろう。では、それを受けた後続のアー
ティストたちは、はたしてデュシャンと同じようにレディ・メイド以前の
アートを破壊し続けることで、その後の制作を行っていったといえるのだ
ろうか。両者において明確な差異はあるのか。あるとすればそれはなに
か。
本稿では、デュシャンの後継者として制作を行ったアーティストとして、
アルマン（1928〜2005）を取り上げる。このヌーヴォー・レアリストの一
員であったアーティストは、デュシャンの影響を強く受け制作を行ってい
ったように見えるからである。そして彼が行った制作、とりわけその中で
もレディ・メイドの影響を強く受けていると思われる「集積」（アキュミュ
ラシオン1）シリーズのオブジェの分析をすることで、デュシャンとその後
継者の関係の一例を示すこととする。そこからレディ・メイドは、どのよ
うに後続のアーティストに受け入れられ、またどのような意味を彼らにと
って持っていたかを考察することができるだろう。
そうしてデュシャンとデュシャン以降のアーティストたちの共通点と差
異を明確にした後に、デュシャンはどのようにアートを変えたのか、そし
てそれを受けたアーティストたちはどのようにアートに取り組むこととな
ったのかを検討したい。
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1. マルセル・デュシャンとレディ・メイド
マルセル・デュシャンは、美術家としての経歴を、まずは印象派風の絵
画を描く画家としてスタートさせた。このことはアートそのものに多大な
る衝撃と影響を与え、かつ今も与え続けているとも言えるデュシャンのイ
メージとは少しかけ離れたものであるかもしれない。だが、初期のデュシ
ャンは絵を描くことを通して既存の美術を貪欲に吸収し、美術家としての
自身を形成していった。そこでまず初めに、デュシャンの画家としての変
遷を軽く辿り、レディ・メイドがいかにして形成されていったのかという
ことを見ていきたい。
デュシャンはモネ風の油絵から絵画を始め、最初に影響された印象派を
大した時間もかけずに捨て、それからマティスやセザンヌの影響を足早に
通りぬけ、またたく間にその当時の最先端の絵画であるキュビスム絵画に
たどり着いた。ゆえにデュシャンは画家であったわずかな期間のうちに、
驚くほど多種多様な絵画を残している。それでもそれらの絵画は、すべて
が外部からの影響のみで出来上がっているのではない。むしろ巧妙に様々
な所からよりすぐったそれぞれの流派の特徴を、彼なりに解釈し作り上げ
られたものであったといえる。そのようにして画家としてのキャリアを積
み重ねたデュシャンは、前述のようにやがてキュビスム絵画に到達する。
デュシャンは美術家であった二人の兄とともにピュトー派と呼ばれるキュ
ビスムのグループに身を置いたが、メッツァンジェやグレーズを含むグル
ープ内での関心事であったキュビスムの理論化には興味を惹かれず、それ
とは逆にまだ発展途上であったキュビスムの取り組みを自由に解釈するこ
とでその脱理論化を図っている。この自由な取り組みは、彼の絵画に他の
画家が描くキュビスムの絵画とは異なる特徴を与えたが、それゆえに思わ
ぬ争いのきっかけとなってしまった。1912 年デュシャンは《階段を降り
る裸体 No. 2》［F1］をアンデパンダン展に出展しようとしたものの、タイ
トルが不適切であり、なおかつその画風がキュビスムのそれよりもむしろ
未来派のものに近いとグループ内から揶揄され、その出展の取り下げを要
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求されたのだ。デュシャンの二人の兄は、タイトルを変えれば展示ができ
るので、そうするようデュシャンに促した。だがデュシャンはそれに対し
て激怒し、自らその出展を取りやめる2。キュビスムという新しい試みの
中においてさえ、伝統的で保守的な考えと、グループからはずれるものは
除外しようという意図が見え隠れしていたのである。このことは普段温厚
であるデュシャンにも強い衝撃を与え、更に結果的に彼が絵画という形式
から脱出する契機となった。同時にこの《階段を降りる裸体 No. 2》の出
展取りやめにまつわる状況が、デュシャンに既存のアートに対する反抗の
姿勢を持たせ、アート自体そのものが何であるかという問いをいつも作品
に内在化させることを促したともいえる。こうして絵画とそれを取り巻く
状況に限界を感じたデュシャンは、もはや絵画とは別の形式を見つけ出さ
なければならなかった。この事件以降、デュシャンは絵画とは手を切る方
向で作品を作りアートに取り組んでいく3。また、同じころデュシャンは
ルーセルの作品に初めて触れている。そのきっかけは、1912 年にピカビ
アとその夫人とともに『アフリカの印象』の劇を見たことであった。この
ルーセルとの出会いは、後の大作《花嫁はその独身者たちによって裸にさ
れて、さえも》（通称大ガラス）［F2］の着想源となり、単なる絵画からの
脱却を助けるには十分な役割を果たしたといえるはずだ。
こうしてデュシャンが絵画を放棄して（放棄し始めて）からたどり着いた
のがレディ・メイドという概念に他ならない。その成立の過程には絵画の放
棄と同じように紆余曲折があり、複雑な状況が存在しているが、この新しい
概念はデュシャンにとって絵画に代わるものであった。それどころか、この
新しい概念がアートの世界全体においてさえ大きな力を持つことになると
は、一体誰が予想しえただろうか。
一般にデュシャンの代表作としては、《大ガラス》、《（一）水の落下、（二）
照明用ガス、が与えられたとせよ》（遺作）［F3］［F4］等が挙げられるが、
そのうちの 1 つが 1917 年にニューヨークのアンデパンダン展で物議を醸
した《泉》［F5］だろう。《泉》は今でこそ現代アートの礎として半ば神格
化された形で語られているが、発表当時は美術界を揺るがすスキャンダル
として扱われた。というのも彼は、金さえ支払えば何を展示してもいいと
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いうこの展覧会で、男性用小便器にサインをして匿名で展示しようとした
のである。デュシャンの意図は単なる展示会への挑発ではなく（もちろん
そういった意味も含まれてはいただろうが）、便器がありのままアートの
文脈に置かれた時、便器は元の文脈を取り去られアート化されるというこ
とであった。そしてこのことはアートの概念自体に対する挑戦ともなった
のである。結局のところ便器は芸術作品ではないとして展覧会側（デュシ
ャンはこの展覧会の委員でもあった）の反対にあい、《泉》が実際に展示さ
れることはなかったが、この大量生産される男性用小便器という既製品（レ
ディ・メイド）がそれまでの美術の概念を根底から問い直すものであった
ことは想像に難くない。《泉》は、デュシャン流の挑発的な問いであったの
だ。つまりそれは、「アートとは何か」という、非常に直接的で挑発的な問
いである。レディ・メイドはこの根源的な問いをいつも作品自体に内在し
ており、その作品が衝撃的で驚きに満ちていればいるほど、鑑賞者は深い
印象をそこから受け、この根源的な問いにより目を向けるようになる。ま
た既製品（レディ・メイド）という名の示す通り、すでに存在しているも
のが作品になりうるのがレディ・メイドである。この既製品はもともとの
使い方や文脈からは外され、もはやその効力を失ったものだ。そうするこ
とで初めて既製品はレディ・メイドとして作品化される。するとありとあ
らゆるものがアートになりうる。アートと非アートの境界は曖昧なものと
なり、ますます「アートとは何か」という問いはその勢いを増す。つねに
問いを孕んだこの自己言及的なオブジェが革新的であったのは、これらの
ことだけが理由ではない。既製品が作品になりうるということは、裏をか
えせばそれまでの絵画の時のように作り手は苦労して作品を自らの手で
「制作」しなくてもよいということになる。つまり重要視されるのは既製
品が「選択」され、「聖別」されて元の役割を剥奪されるという観念の問題
なのであって、外見上の問題ではない。すると、それまでの美術の多くは
否定される。というのもレディ・メイド以前の美術は目に見えることの重
要性が大きく、目に依存しているともある意味ではいえるからだ。デュシ
ャンはこの目への依存について、特にクールベ以降の芸術を指し、それら
のものを「網膜的」だと呼んで嫌悪した。
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このようにレディ・メイドについて検討すると、この網膜への反抗、す
なわち作品の外見が最も重要だとする考えへの懐疑を内在しているレデ
ィ・メイドは、アートそのものを破壊してしまう可能性すら持っていると
いうことが理解されるだろう。そういった意味でレディ・メイドは多分に
ラディカルな存在であり、作品が我々に提示される度にアートは危機に瀕
しているといってもよい。しかしながらレディ・メイドは、アートを危険
にさらす「アート」であるというようにもいうことができる。すると、既
製品を作品とするレディ・メイドは解決困難な問題を抱えているというこ
とになる。それは、外見ではなくあくまで観念が重要であるというならば、
同じ外見の物をいくつも作品化（聖別）することに意味はないということ
に他ならない。男性用小便器を何個《泉》と同じように置いたところで、
そこに驚きはもはや存在しないし、便器よりも瓶掛のほうが「アートとは
何か」という問いを鑑賞者に想起させやすいということもない。つまりレ
ディ・メイドにおいてはあらゆるものが作品となるが、だからこそ、鑑賞
者に深い印象と驚きを与えて問いを想起させるには、レディ・メイドは大
量に作りすぎては意味がないということである。ゆえにデュシャンは寡作
であり、そのキャリアの後半のうち数十年は作品を全く発表せずに、沈黙
の態度を取りつづけた。
このようなレディ・メイドというアートの新形式は、またたく間にそれ
が存在する前の絵画の権威的な立場を奪いさり、現代アートと我々が呼ぶ
物のシステムを作り上げてしまった。今日我々が目にするアートは、いつ
も自己言及的でアートのためのアートであるという点で、レディ・メイド
にその起源をたどることができてしまうのである。もはやこうなってしま
えば、デュシャンが今日のアートの土台を形作ったといってしまっても過
言ではないだろう。次章では、こういったアートの価値観の転換を引き起
こしたデュシャンよりも後の美術家は、どのように作品を作り上げていき、
どのような立場で活動していくのかということを検討する。そのために、
とりわけデュシャンの影響を強く受けたヌーヴォー・レアリスムのグルー
プの中から、ことさらデュシャンとの結びつきが強いアルマンを取り挙げ、
デュシャンとどのような点が共通しているのか、またどのような点に違い
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があるのかということを明確にしたい。
2. デュシャン以後―アルマンの場合―
アルマンは、1960 年代初頭にヌーヴォ ・ーレアリスムのメンバーとして、
廃材やごみを大量に集めプレキシグラスや木の箱などにそれらを詰め込
み、また時にそれらを大量に積み上げて接着することによって作品とする
オブジェ、「集積」（アキュミュラシオン）シリーズによって広く世に知ら
れるようになった。アルマンは 1950 年代半ば、活動のごく初期にはシュ
ヴィッタースの影響を受けてキャンバス上に無数のスタンプを押す絵画等
を作っていた4が、ヌーヴォー・レアリスム以降は「集積」以外にも様々な
シリーズを打ち出し、とりわけオブジェの領域で活動を進めたアーティス
トである。デュシャンがレディ・メイドで日常生活品の便器や瓶掛を置い
たように、アルマンは一度捨てられた日常生活品をオブジェとして我々に
提示する。このレディ・メイドとアルマンのオブジェ（とりわけ「集積」
シリーズのもの）の類似は、アルマンがデュシャン以降のアーティストで
あるということを明確に意識し作品を作り出していたということを示す。
と同時に、デュシャンの強い影響下にアルマンがいたということも我々に
気づかせる。ヌーヴォー・レアリスムにはアルマン以外にもデシャンやス
ポエリら、デュシャンに強い影響を受けているといえるアーティストが他
にも存在するが、その中でもデュシャンの仕事に近い位置にアルマンがい
たことは、代表的な「集積」の作品を見ることで容易に理解されるだろう。
例えば 1962 年の《近衛兵》［F6］で、アルマンは木箱に大量のサーベルを
詰め込んでいる。しかしこれらのサーベルは無秩序に木箱に詰められたわ
けではないだろう。これは他の「集積」の作品にも共通していえることで
あるが、アルマンは「集積」シリーズの作品においては、蚤の市などで集
めてきた素材を無秩序に考えなしに箱に詰める、あるいは接着し積み重ね
るということはしない。そこではいつも一見規則的であるが、時折あえて
不規則にした並べ方や積み方がされているのである。逆にアルマンは、ま
ったくの無秩序に、アトランダムに物を放り込んで作品としたものを「ご
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み箱」（プベル）と名づけて「集積」との差別化を図っている。《近衛兵》
の特徴に戻れば、この作品ではそれぞれ長さや柄の異なるサーベルが縦、
横、斜めの方向に並べられており、そこにはある種の秩序が認められる。
もしアトランダムにサーベルが放り込まれたとすれば、それらは必ずしも
規則的ではないにしろこのように見栄えよく並ぶことはないだろう。ここ
ではまるでデ・ステイルの絵画のように、サーベルの刀身が線として幾何
学的な形を作り出している。だがアルマンの意図はそういった幾何学的あ
るいは抽象的空間を、サーベルの配置によって作り出すというところには
ない。むしろサーベルという事物それ自体を我々に現前させることが目的
なのである。こう考えればサーベルの計算された配置は、一本一本のサー
ベルの存在を我々に示すためで、抽象化のためではないということが理解
されるだろう。アルマンがこのようにサーベルそのものを集積して作品化
し我々に見せるのと同じように、デュシャンは日常品をアートの文脈にそ
のまま置くことで作品化するのだ。それではアルマンは同じような構造を
持ったデュシャンの仕事を単純に受け継ぎ、同じように活動を進めていっ
たのだろうか。本章では今度はこれからアルマンの「集積」シリーズに対
する検討を行うことで、デュシャンにおけるレディ・メイドとの差異を示
し、両者の関係をよりはっきりと浮かび上がらせる。
《泉》における便器や《パリの空気》（1919）［F7］のアンプルで、デュシ
ャンはもともとそれらが持っていた役割を奪い、アート的文脈に置くこと
でそれらをレディ・メイドの作品とした。一方アルマンはごみや廃材とい
う、すでに役目を終えたものを大量に箱に詰め込むことで作品を作り上げ
る。アルマンが詰め込むガスマスクや靴やマネキンは、すでにそれらを消
費した人間によってその役目を終えられているのである。このことからア
ルマンや、同じように廃材等を用いたヌーヴォー・レアリスムの他のアー
ティストたちは、「消費」や「消費社会」を作品のうちに表しているという
ようにいわれた5。しかし彼らの意図はこの「消費」の概念を表すというこ
とだけにはとどまらないだろう。アルマンを初めとするヌーヴォー・レア
リスムのアーティストたちは、デュシャンがレディ・メイドにおいては主
要なテーマとしなかった「消費」を用いることで、デュシャンとの差異を
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強調したかったのではないだろうか。アルマンは更にそこに「量」の問題
を加え、デュシャンとの差異をよりいっそう明確なものにしている。とい
っても「量」がアルマンの作品にもたらすものは、単なるレディ・メイド
との見た目の差異ではない。例えば《ドラゴンの頭と尾》（1963）［F8］に
おいて、アルマンは大量のフォークを接着し石碑や塔のようにする。その
名が示す通り、まるでドラゴンの鱗のようにフォークが交互に組み合わさ
れ、先端に向かうにつれてのフォークの塊が細くなっていくことで、地面
に接したよりフォークが多く使われている部分はドラゴンの頭に、逆に反
対の細い部分はドラゴンの尾のようにも見えるだろう。するとこのオブジ
ェの名前はオブジェの意味そのものを誘導しているように見えるが、アル
マンはドラゴンをフォークで表現したかったというわけではない。それで
はアルマンのタイトルにこめた狙いとはなにか。
このように接着され積まれた無数のフォークを見て、我々はそれがもは
や日常で手にするフォークとはかけ離れた存在であると感じざるをえない
だろう。アルマン自身が言うように、もしもフォークが一本のみしか我々
の前に与えられていられていないのなら、無数のフォークが我々の前にあ
るのとは全く意味が異なるはずだ6。一本しかフォークがない場合問題な
のは、何故フォークがアートと言えるのかというレディ・メイド的な問い
に他ならない。しかしながらアルマンは無数のフォークをかき集めること
で、アートの概念ではなくフォークの物としての概念を変化させるよう仕
向けている。あまりに物が大量にある場合、もともとその物が持っていた
概念なりイメージは崩壊し、そこに変化が生まれるというわけだ。オブジ
ェの名前が示すのは、あるものの「量」が増えることでもともとの概念と
は別の概念が生まれるという可能性に他ならない。この別の概念が生まれ
るという「変化」こそが「集積」が持つ意味であり、かつアルマンが目指
した形式であった。つまり、「量」が変化をもたらすという営みそれ自体が、
アートとなりうるという形式である。
さらにアルマンはデュシャンのレディ・メイドとは異なる方法を「集積」
で用いている。《歯のたくさんある生活》［F9］という 1960 年の作品で、
アルマンは使用済みの入れ歯を集めて木の箱の中に詰めた。金属のみでで
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きていたサーベルやフォークにくらべて、入れ歯は金属以外の物質でも構
成されているため、先に挙げた二つの作品よりも色に富んでいる。しかし
ながら、そこでは歯の部分やその他の部分に残った目立つ汚れや、金属の
さび、経年変化による傷みなどが使用者の痕跡として我々にはっきりと提
示されている。並べ方はやはり他の「集積」シリーズと同じように、まっ
たくのアトランダムに放り込まれたものではない。側面だけが見える入れ
歯もあれば、金属部が際立って強調されるように置かれた入れ歯もあり、
はっきりと全体像が見える入れ歯もある。それらを波打つように配置する
ことで、ある程度の奥行きが引き出されているのがわかるだろう。いずれ
にせよ我々はこれらの入れ歯が大量に集まることで、生理的不快感を喚起
させられるはずだ。デュシャンはこのように、肉体に直接問いかけるよう
な方法をレディ・メイドにおいてとりわけ用いているわけではない。デュ
シャンはあくまで単にアートとは関係のない物をアートの文脈に置くこと
で、鑑賞者に「アートとは何か」という問いを投げかけていた。しかしな
がらアルマンが提示する大量の入れ歯がもたらす不快感は、デュシャンの
レディ・メイドよりも我々の感情に強く作用し、「アートとは何か」という
問いをよりレディ・メイドのそれより本能的に喚起しようと努める。これ
はデュシャンのレディ・メイドとアルマンの「集積」の大きな違いといっ
てよい。
以上のように「集積」の作品を分析することで浮かび上がるのは、アル
マンはデュシャンとは異なり、レディ・メイドよりも物そのものの存在や
質感を重視していたということである。物を集めることによって生じるそ
のものの質感は、まず鑑賞者の本能を惹きつける。そしてさらにそこに物
自体がもつ痕跡が不快感を生じさせる時、物そのものの存在や質感はさら
に強調され、より我々の肉体的な感覚を呼び起こすことだろう。
3. 反アート的行為の意味するもの
これまでの章で、デュシャンのレディ・メイドの特徴と、アルマンの「集
積」の特徴とを比べ、両者の差異を表した。最終章となる本章では、両者
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の交差する所を明確に示すことでその関係を明らかにし、デュシャンの後
継者であるということはいったいどういったことなのかを論じたい。
アルマンは前章で述べたとおりデュシャンとは異なる形式、方法で日用
品をアート化することに成功した。しかしながら、デュシャンと方法や形
式は異なるものの、アルマンの「集積」に含まれているのは「アートとは
何か」というレディ・メイドと同じ問いであるようにみえる。だがこのこ
とは、アルマンがデュシャンと同じことを目的としていたということを示
しているわけではないだろう。デュシャンが男性用小便器をアートの世界
に投げ込んだ時から、アートはつねにアート自身を問うもの、つまりアー
トそれ自身のためのアートとなった。この考えに従えば、デュシャン以降
のアート作品が持つ問いはすべて「アートとは何か」という問いである。
言い換えれば、デュシャンがレディ・メイドを作り出して以降のアートは、
すべて「アートとは何か」という問いを持ったレディ・メイドであるとも
いうことができてしまう。こうしてデュシャンは、レディ・メイドを作り
出すことで、すべてのものがアートになってしまう可能性を見せ、アート
の領域が無限に広がり、アートという概念そのものがそれによって破壊さ
れるうることを示した。アルマンはデュシャンがこのようにアートに対し
て挑発的で、それを破壊すらしてしまえたことを認識していたのは間違い
ないだろう。だが、アルマンはデュシャンのアートそのものを破壊しよう
とする行為を受けて、同じことを自身の目的としようとはしなかった。む
しろアルマンはデュシャンとは逆に、アート自身が壊滅状態になってしま
った後で、アートはどうすればアートとなるのかいうことを追い求めてい
たのではないか。デュシャンはアートそのものの存在に揺さぶりをかける
ことが目的であったために、わずかな日用品を作品にするだけでよかった。
しかしながらアルマンは、デュシャンが揺さぶりをかけたアートの中で、
新たにそれが持つ可能性を探求しようとしたのだ。だからこそアルマンは
デュシャンとは逆に作品を非常に多く残しているとはいえないだろうか。
言い換えれば、デュシャンは「アートとは何か」という問いを提示するこ
とこそが目的であり、その後どうなるのかということに対する解答は用意
しようとしなかった。その問いを引き継ぎ、アルマンは、大量の作品を作
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り出し「アートとは何か」を問う行為を反復することで、アートのもつ新
しい可能性を見出そうとしたのではないかということである。
デュシャンにおけるレディ・メイドでも、アルマンにおける「集積」で
も、そこで行われたのは西洋の美術史が古代から 20 世紀の始めまで保持
していた美術の観念に対する反抗に他ならない。だが両者はともに反アー
ト的行為という一つの大きな共通項を持ちながらも、それぞれ違う意味で
それを行っていたといえる。デュシャンはアート自体への反抗を作品に与
えることでアートの地盤を揺るがし、我々にそれを問い直す契機を与える
のが目的であった。アルマンは、デュシャンが残した問いを引き継いで、
もともとデュシャン以前に存在したアートへの反アート的行為を行うこと
でデュシャン以降のアートが持つ可能性を探求したのである。このように
考えれば、デュシャンやデュシャンが残した物がなければ、アルマンは存
在することができなかったとさえいえる。逆にいえば、デュシャンはアー
トを破壊しようという素振りを見せながらも、アートはまだ終っていない、
まだ可能性を持っているのだ、ということを暗に示していたともいえるの
かもしれない。
4. 結 論
本稿では、マルセル・デュシャンがレディ・メイドによって行った仕事
がどのようにアートの存在自体に影響を与え、それを受けた後続のアーテ
ィストたちはどのように制作を続けていったのかということを、デュシャ
ンの後継者というべきアルマンの「集積」シリーズを例にとって論じた。
デュシャンがレディ・メイドを発表することで、それまでのアートは一度
終焉を迎えた。それを受けた後続のアーティストたちは、それまでよりも
膨大に広がったアートの世界の中で、新しいアートの可能性を追求するこ
とになる。アルマンはデュシャンがアートの世界に起こした革命を受け
て、デュシャンの作品と共通するところのある作品を作りながら、デュシ
ャンが行わなかった新しいアートの可能性の探求を行っていたといえる。
このように考えれば、アルマンはデュシャンの仕事を引き継いだ後継者で
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あったからこそ、デュシャン以前にはなかったアートを作り出すことが出
来たのだといえるだろう。しかし考え方を変えれば、デュシャンはアート
が新しく生まれ変わる契機をアートに与えるために既存のアートを破壊
し、その後の可能性をわずかに示しただけである。だがアルマンらそれを
受けたアーティストたちは、新しいアートを作り出していったのだともい
える。つまり、デュシャンにとっては既存のアートを破壊することに意味
があったために、新しいアートを作ろうという目論見はなかった。それと
は逆にデュシャンを受け継いでいったアーティストたちは、アートを再構
成することに意味を見出したのである。
このように考えると、ある意味で反対の行為を行っていた両者の共通点
は、デュシャンのレディ・メイドが存在する以前のアートに対する反抗と
いうところに存在したといえる。だがデュシャンはそのレディ・メイド以
前のアートへの反抗を、アートそのものへの反抗として使用し、デュシャ
ンの後続のアーティストたちは新しいアートを生み出すために、レディ・
メイド以前のアートへの反抗を自らの作品の中で示したということができ
るだろう。つまり、両者は同じ反アート的行為を行いながらも、その目的
は逆であったということが結論付けられる。しかしながらこのことは、デ
ュシャンのレディ・メイドに強く意識を向けたアーティスト―ここではア
ルマン―に目を向けなければ導きえない結論であったといえるだろう。と
いうのは、レディ・メイド以降もレディ・メイドの意義に目を向けずそれ
以前のアートを続けることは、新しいアートの構成を助けるものではなく、
むしろそれにとって意味のないことであるからだ。だがアルマンはレデ
ィ・メイドに目を向け、それとの共有点を自身の仕事に表しながらも、デ
ュシャンとは別のやり方を自身の作品で行った。とりわけ「集積」シリー
ズは、レディ・メイドとの共通点と差異が明確であったので、ここではレ
ディ・メイドと対比する対象として選び出したのである。
そうして今回の検討から、アプレ・デュシャンとしてアルマンを捉え分
析することで、レディ・メイド以降のアートの様相を垣間見ることができ
ることが示せたのではないかと思われる。だとするならば、以後はアルマ
ンに更に目を向けていくことが、レディ・メイド以降のアートには必要な
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ものであるということが出来るだろう。そのためには、デュシャンとアル
マンの関係を分析するだけでは不十分であろう。アルマンの「集積」シリ
ーズをさらに大規模なものとした、「集積」の「集積」ともいえるべきボル
タンスキーの一連の作品の分析も今後は必要になっていくのは間違いな
い。また、アルマンと同じヌーヴォー・レアリスムでも、アルマンの「量」
やそれを受けたであろうボルタンスキーの概念とは別に存在しながらも、
遠くはない位置に存在すると思われるクリストの「梱包」シリーズの検討
も、いずれは行うべきといえる。それらが今後の我々の課題であり、レデ
ィ・メイド以降のアートを把握する鍵となるだろう。
注
1）日本において「集積」シリーズを外国語で言い表す時は、普通英語の
accumulation（アキュミュレーション）を用いる。しかしアルマンが用いてい
たのは仏語の accumulation（アキュミュラシオン）であったため、本稿ではこ
ちらを採用している。
2）Cf. マルセル・デュシャン/ピエール・カバンヌ『デュシャンは語る』岩佐鉄
男訳、ちくま学芸文庫、1999 年、p56
3）厳密にいえばデュシャンが最後に描いた絵画は 1918 年の《Tu m’》である。
しかしながら 1913 年頃からレディ・メイドが作られ始め、その後デュシャ
ンは時に絵画を《花嫁はその独身者たちによって裸にされて、さえも》の習
作として描いている。またこの時期には、レディ・メイドであるか絵画であ
るのかはっきり分けることが困難な作品も作り出している。
4）西部美術館編『アルマン展―破壊と再生』西部美術館、1985 年。
5）Cf. Jean-louis PRADEL, 2007, L'ART CONTEMPORAIN, Larousse
6）Cf. DENYSE DURAND-RUEL, 1991, Arman, Catalogue raisonné II, Paris, La Diffé
rence, p. 82
本引用部は ALAIN JOUFFROY, 1965, L'œil, Parisからの引用部であるが、本書
は絶版であり現在入手困難なため、次回以降に追跡調査を行う。
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